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Einleitung Der  Vergleich  einer  digitalen  und  einer  analogen  Kinokamera,  unter  Berücksichtigung  der  technischen  und  ästhetischen  Ansprüche  der Werbeindustrie, ist das Thema der hier vorliegenden Ausarbeitung.  Im weiteren Verlauf möchte ich zuerst grundsätzlich die zu verglei‐chenden Systeme vorstellen und beschreiben. Die  Bestimmung  der  entscheidenden  Einflüsse  auf  die  Bildanmu‐tung beider Systeme beansprucht den größte Anteil dieser Arbeit und wird  auch  mit  Berücksichtigung  der  Präsentationsform  ausgewertet. Ziel ist es aufzuzeigen, in welcher Art und Weise sich diese beiden un‐terschiedlichen  Möglichkeiten,  Filme  bzw.  Werbung  herzustellen  und zu präsentieren, beim Kinobesuch in der Ästhetik der Bilder äußern.  Warum  in Bezug  auf  die Werbeindustrie? Das  liegt  zum einem an der  Tatsache,  dass  dieser  Industriezweig  hohe  Budgets  hat  und  sich daher diese Systeme überhaupt  leisten kann und zum anderen an der Auflösung, die diese Systeme generieren. Denn gerade in der Werbung wird viel mit visuellen Effekten gearbeitet, die ein qualitativ hochwerti‐ges Basisprodukt benötigen,  um den  an  sie  gestellten   Anforderungen gerecht zu werden. 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1 Eingrenzung Diese Arbeit bzw. die beschriebenen Systeme beziehen sich auf den ak‐tuellen  Stand  der  Technik.  Daher  muss  die  folgende  Abhandlung  als Momentaufnahme gewertet werden mit dem Stand Sommer 2009. Die Arriflex D21 HD Digitalfilmkamera ist, unter dem Gesichtspunkt der Aufnahmemethodik, der Arriflex 435 Xtreme Filmkamera sehr ähn‐lich  geworden.  Damit  ist  unter  anderem  die Möglichkeit  der  Nutzung gleicher Objektive,  oder dass die Arriflex D21 HD eine  Spiegelumlauf‐blende eingebaut hat,  gemeint. Aufgrund der Tatsache, dass beide Ka‐merasysteme  den  gleichen  Strahlengang  haben,  ergeben  sich  logi‐scherweise keine ästhetischen Differenzen. Daher werde ich in diesem Zusammenhang nicht näher darauf eingehen. Das ist  längst nicht alles, denn man kann nahezu alle Zubehörartikel von ARRI1, die  für Filmka‐meras entwickelt und gebaut wurden, mit der Arriflex D21 HD verwen‐den,    zusätzlich  verfügt  sie  über  einen  optischen  Sucher,  was  sie  von den  meisten  anderen  digitalen  hochauflösenden  Kameras  unterschei‐det. Aufgrund  dieser  Annäherung  entfallen  viele  der  üblichen,  offen‐sichtlichen  Differenzierungsgründe  zwischen  analogen‐  und  digitalen Kinokameras.  In  dieser  Arbeit  werde  ich  diese  überlappenden  Eigen‐schaften nicht näher beschreiben. Auch die Thematik der unterschiedli‐chen  Arbeits‐,  Produktions‐,  und  Postproduktionsabläufe  möchte  ich nicht  miteinbeziehen,  ausgenommen  die  der  Postproduktion,  die  un‐mittelbaren  Einfluss  auf  die  ästhetischen  Eigenschaften  der  Bilder nehmen.  Die Kameras als solche sind, bis auf ein paar Einzelheiten wie Fra‐me  Rates2  oder  Handhabung,  der  Größe  bzw.  der  Einsetzbarkeit  bei                                                         1 ARRI ist die Kurzbezeichnung und der Markenname der in München ansässigen Firmengrup‐pe  „Arnold  &  Richter  Cine  Technik  GmbH  &  Co.  Betriebs  KG.“  die  1917  gegründet  wurde. (http://www.arri.de/about_arri/history.html), 2  Frame  Rate  ist  die  Bildfrequenz  der  Einzelbilder  die  pro  Sekunde  aufgenommen  werden. Diese ist von Kamera zu Kamera unterschiedlich variabel einstellbar. 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bestimmten Witterungen, nicht maßgeblich verantwortlich  für die Äs‐thetik der Bilder.  Es  sind  die  Bausteine,  die  die  durch  das  Objektiv  gebrochenen Lichtstrahlen  speichern  bzw.  aufnehmen  und  weitergeben  zum  Spei‐chern, also das Filmmaterial bzw. der Chip. Da diese Arbeit den Titel trägt: „Vergleich einer digitalen und einer analogen Kinokamera, unter Berücksichtigung der technischen und äs‐thetischen Ansprüche der Werbe‐ und Filmindustrie“, werde  ich nicht auf die  verschiedenen Signalaufnahmeoptionen der D21 HD eingehen, die, wie der Name der Kamera es vermuten  lässt, auch Full HD ausge‐ben  kann  und  auch  noch  andere  Signale  ausgibt.  Nur  das mit  Film  in Beziehung  auf  Auflösung,  Farbtiefe  und  dynamischen  Umfang  ver‐gleichbare ARRIRAW3 Format  wird behandelt und beschrieben.   
1.1 Begriffliche Eingrenzung Wenn  in  dieser  Arbeit  der  Begriff  „Look“  verwendet wird,  bezeichnet dies, wie Peter C. Slansky4 es in seinem Buch beschreibt, die Bildanmu‐tung. Mit  „Film“  ist  immer  der  fotochemisch  zu  entwickelnde  Rollfilm gemeint. Digitalfilm hingegen meint die auf binären Zahlenabfolgen ba‐sierenden Datenströme der digitalen Kinokameras. Man kann dem Er‐zeugnis einer Digitalfilmkamera dieses Formats diese Bezeichnung zu‐sprechen,  nicht  zuletzt  da  diese  Kamera  so  eingestellt  werden  kann, dass  keine  eigenständige  Gammakorrektur  vorgenommen  wird,  son‐dern das Bildmaterial im Raw Format aufgenommen wird.  
                                                        3 ARRIRAW ist ein unkomprimiertes Dateiformat in 12 bit.  4 Vgl. Slansky 2004, 94 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Auf Abbildung 1 und Abbildung 2 bekommt man durch die Einzeichnungen 
einen kleinen Eindruck davon, wie komplex dieses Kameramodell ist (Wie 





Die Arriflex 435 Xtreme ist eine sogenannte Stumme Kamera, was aber 
auch bedeutet, dass sie kleiner und leichter als tonfähige Kameras ist, da auf 
schalldämmende Maßnahmen verzichtet wurde. Dieses Modell kann Bild-
frequenzen bis zu 150 Bilder in der Sekunde aufnehmen, was eine zusätzli-











2.1 Aufbau und Funktion der ARRI 435 Xtreme Die  Funktionsweise  von  Filmkameras  ist  prinzipiell  unverändert  ge‐blieben.  Das  Filmmaterial wird  in  ein Magazin  eingelegt,  das  dann  an die Kamera montiert wird, anschließend muss das Filmmaterial  in das Greiferwerk eingefädelt werden.  Bei der 435 Xtreme wird das Filmmaterial in einer Schlaufe um das komplexe  Schaltwerk  oder  auch  Greiferwerk  (Abbildung  3)  gelegt. Wenn das Einlegen  abgeschlossen  ist, wird der Deckel  aufgesetzt  und der Filmtransport kann vonstatten gehen.  Dies ist auch dafür verantwortlich, dass das Filmmaterial für die Be‐lichtung  immer  exakt  an  der  gleichen  Stelle  vierundzwanzigmal  pro Sekunde angehalten wird. 
 
, 
Abbildung 3 ­ Greifersystem Arriflex 435 Xtreme14   „An moderne Filmkameras werden große Erwartungen gestellt: Sie müs‐sen  eine  stabile  Verbindung  zwischen  den  Teilen  des  Kamerasystems schaffen,  lichtdicht sein, der Transport des Filmmaterials muss so genau sein, dass die Bildebene15 nicht verlassen wird, der Transport des Filmma‐terials muss gleichmäßig und die Belichtung der einzelnen Bilder  immer                                                         14 Arriﬂex 435 Quick Guide, 9/97, Page 9 15  Die  Bildebene  ist  der  Bereich  des  optischen  Systems  einer  Kamera,  an  dem  eine  scharfe Abbildung auf dem Film des photographierten Objektes erfolgen soll. 
 16 
an der gleichen Stelle erfolgen, da sonst Bildstandsfehler16 entstehen kön‐nen.“17   Die ARRI 435 Xtreme ist im 9xHD Test mit einem dynamischen Umfang bis zu 15 Blenden angegeben und bis zu 800 ASA18 Empfindlichkeit.                    
                                                        16  Bildstandsfehler  sind    Intoleranzen  des  belichteten  Feldes.  In  der  Regel  zittert  das  Bild  in vertikaler Richtung. 17 Ulig, 2007, 89 18 9xHD, 2009, 16 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• Mittlere Schicht: empfindlich (sensibilisiert) für grünes und blaues Licht, kuppelt 
bzw. wird Magenta 
• Unterste Schicht: empfindlich (sensibilisiert) für rotes und  










6.2.1 Funktionsweise CMOS Sensor CMOS Chips bestehen aus einer bestimmten Anzahl von neutralen Sen‐soren, die einfach nur die Helligkeit an einem bestimmten Pixel messen. Bei der D21 HD sind es 2880 x 216059 Pixel (4:3) im ARRIRAW Modus.60   Diese  „[...] Bildsensoren haben die Fähigkeit,  eine Vielzahl  von Verarbei‐tungsschritten und Kontrollfunktionen, die über das Sammeln von Photo‐nen deutlich hinausgehen, parallel auszuführen bzw. direkt auf dem Chip zu implementieren. [...] Die bekanntesten CMOS – Architekturen basieren auf  „Aktiven  Pixel  Sensoren“  (APS)  Technologien,  bei  denen  sowohl  die Fotodiode als auch die Ausleseelektronik  für  jeden Pixel kombiniert vor‐kommen. Dies  erlaubt,  das  Ladungspaket,  das  auf  der  Fotodiode  gesam‐melt wird,  noch  im Pixel  auszuwerten  und  in  eine  Spannung  umzuwan‐deln, um sie dann in fortlaufenden Spalten und Zeilen zum Analogsignal‐prozessor des Chips weiterzuleiten. Somit enthält  jeder Pixel (oder  jedes Bildelement)  zusätzlich  zur  Fotodiode noch  eine Vielzahl  von Transisto‐ren, die die gesammelten Elektronenladungen in eine messbare Spannung umwandeln. Im weiteren zeitlichen Verlauf des Auslesevorgangs wird die Fotodiode neugestartet und die Spannung auf den vertikalen Spaltenbus übertragen.  Das  daraus  resultierende  Feld  ist  mit  einem  organisierten Schachbrett  mit  metallischen  Auslesebussen  vergleichbar,  das  an  jeder Kreuzung  eine  Fotodiode mit  Signalverarbeitungselektronik  enthält.  Der Bus leitet die Leseanfrage an die Fotodioden weiter und bringt die Ausle‐seinformation  zurück  zum Analogdekoder  und  –prozessor,  der  sich  ent‐fernt vom Aufnahmefeld auf dem Chip befinden kann.  Diese Technik erlaubt es, jeden Pixel des Feldes direkt zu adressieren und auszulesen. [...]“61                                                          59 http://www.arri.de/camera/35_mm_digital/arriflex_d_21.html#_blank 60 http://www.movie‐college.de/filmschule/kamera/cmoschips.htm 61 Göhring, 2002, 15/ 16 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Das Auflösungsvermögen der Systeme ist von mehreren Einflüssen ab‐hängig.  Beim  Filmmaterial  z.B.  ist  ein  großer  Faktor  die  Empfindlichkeit. Das Korn bzw. die Silberhalogenid‐Kristalle werden mit  zunehmender Empfindlichkeit (ASA oder ISO) größer und mit abnehmender ASA fei‐ner.  Auch  wichtig  ist,  ob  die  Aufnahme  über‐  oder  unterbelichtet  ist oder  wie  der  Objektkontrast  ist,  denn  daraus  resultieren  Auflösungs‐abweichungen.  Die bestimmte Auflösung hängt in der oben beschriebenen Messme‐thode mit dem gewählten Objektiv zusammen, allerdings wird dies hier nicht beachtet, sondern nur das, was das Aufnahmemedium in der Lage ist an Auflösung zu generieren. Dazu gibt es bei Filmmaterial eine ande‐re Messmethode des Auflösungsvermögens, welches  in 6.3.1 beschrei‐ben wird. Um einen objektiven Vergleich zu ermöglichen, wird sich an die an‐gegebenen 200 ASA der D21 HD im 9xHD68 Test gehalten und die Emp‐findlichkeit des Filmmaterials, die variabel wählbar  ist, angepasst. Aus diesem Grund werde  ich Kodak Vision3 250D Material  in diesem Ver‐gleich betrachten und weil der CMOS Sensor der D21 HD auf 5600 Kel‐vin eingestellt ist, wie das Daylight Material auch.  Es wird davon ausgegangen, dass die Bedingungen für beide Syste‐me optimal sind. Dadurch wird eine gemeinsame Basis geschaffen.        
                                                        68 9xHD, 2009, 17 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6.4 Kontrastumfang „Die Retina des menschlichen Auges ist im Gegensatz zum Film fähig, sich sowohl  einem  großen  Spektrum  von  Helligkeiten  anzupassen,  wie  auch zwei  nahe  beieinander  liegende  Helligkeitswerte  differenzieren  zu  kön‐nen. In beider Hinsicht ist Film ein beschränktes Medium. Das Helligkeits‐spektrum,  vom  reinen Weiß  zum  reinen  Schwarz,  das  ein  Filmmaterial festhalten  kann,  wird  als  Belichtungsspielraum  (<<latitude>>)[...]  be‐zeichnet.“78  
 
Abbildung 24 ­ Graukeil Er wird ermittelt,  indem sogenannte Grautafeln aufgezeichnet werden. Wenn  dieser  Graukeil  mehr  Abstufungen  hätte,  würde  ab  einem  be‐stimmten Maß der logarithmischen Helligkeitsdopplung mit der Kame‐ra  kein  Differenzierungspotenzial  mehr  erkenntlich  sein.  Jedes  dieser Kästchen  entspricht  einer Blende,  es  repräsentiert  immer  eine Hellig‐keitsverdopplung zum nächsten Kästchen. Der  Kontrastumfang,  dynamischer  Umfang  oder  Belichtungsspiel‐raum dieser Kameras bzw. deren bilderzeugenden Elementen, wurde in dem 9xHD Test  des  Studio Hamburg  gemessen und beschrieben. Hier wurden bei der ARRI 435 mit dem Kodak Vision3 250 D Material bis zu 15  zeichnende  Blenden  (1:32768  Objektkontrast)  gemessen  und  bei                                                         78 Monaco, 2002, 116 
 50 
der  ARRI D21 HD mit dem CMOS Sensor bis zu 11 zeichnende Blenden (1:2048 Objektkontrast)79.  Diese bloße Ergebnisadaption wird in diesem Fall ausreichen, denn die Erklärung der sensitometrischen80 Vorgänge bzw. deren eigenstän‐dige Umsetzung würde den Rahmen dieses Unterpunktes und der Aus‐arbeitung sprengen.                      












6.6.1 35mm Filmmaterial In den Schichten der Emulsion des Film‐materials sind ‐ wie schon beschrieben ‐  Farbkuppler einge‐baut. Sie können durch Mischung das in Abbildung 2685 dargestellte Farb‐ spektrum wiederge‐ben. An diese Farb‐kuppler werden ho‐he Anforderungen gestellt.     „1.  Die  mit  dem   Entwickleroxida‐      tionsprodukt entstehenden Farben    müssen dem System der subtraktiven Farben angehören.  
2. Die entstehende Farbe muss möglichst komplementär zur  Schichtempfindlichkeitsfarbe sein.  
3. Die Kuppler müssen diffusionsfest sein.  
4. Die Kuppler dürfen sich beim Lagern des unbelichteten Films nicht  spontan zersetzen.  
5. Die Kuppler dürfen die photographischen Eigenschaften der  Silberbromidemulsion nicht verändern, d.h. keinen Einfluss ausüben  auf Lichtempfindlichkeit und deren Stabilität, auf Gradation,  Schleierfreiheit, Haltbarkeit der latenten Bilder und Entwickelbarkeit.                                                          85 Aus 250_D_Datasheet/ Anhang 6  
Abbildung 26 ­ Spektrale Farbstoffdichte Vision3 250D 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6. Die Kuppler dürfen durch vorausgehende photographische  Behandlungen nicht verändert werden.  
7. Die Kupplungsgeschwindigkeiten der drei verwendeten Farbbildner  eines Films sollten möglichst gleich groß sein.  
8. Die entstehenden Farbstoffe dürfen durch photographische  Lösungen nicht verändert werden, vor allem nicht irreversibel.  
9. Die resultierenden Farbstoffe sollten möglichst widerstandsfähig sein  gegen UV, Licht, Wärme und Chemikalien, d.h. sie sollten optimale  Echtheit besitzen.  Die Einhaltung dieser Bedingungen, besonders der unter 9. aufgeführten, ist sehr schwierig.“86  Aus dieser Liste ist  erkennbar, wie genau die über hundertjährige For‐schung87 und Entwicklung zum Thema Farbnegativ‐Film Normen ge‐schaffen hat, um einen standardisierten Umgang mit ihm möglich zu machen. Bei dem Farbraum stellt es sich jetzt so dar, dass es keine Möglich‐keit gibt, die Abstufungen zwischen den einzelnen Farben in Zahlen auszudrücken. Die Farbaufnahme bzw. die Wiedergabe ist organisch und schier unendlich in ihren Nuancen (Bei der Wiedergabe hat diese Aussage nur ihre Richtigkeit, wenn analog projiziert wird.).  Die Varianten der Farbmischung der unterschiedlichen Farbkuppler sind nicht wie bei digitalen Bildern in dem Rahmen der zur Verfügung stehenden Bits eingebettet, sondern theoretisch in unendlicher Vielfalt gegeben. Nach einer Digitalisierung von Filmmaterial  ist die Farbtiefe des Materials davon abhängig, mit wieviel  Bits der Import in welches Farbordnungssystem stattfindet. Filmscanner können das mit bis zu 48 Bits, also 16 Bits pro Kanal.88                                                           86 Mühlemann, 2001/ 02, 48/ 49  87 Mühlemann, 2001/ 02, 10/ ff 88 http://www.filmscanner.info/Farbtiefe.html 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7  Pixel vs. Korn Im  Folgenden  wird  die  wahrnehmbare  Wirkung  von  Korn  und  Pixel beschrieben und verglichen. Dazu wird kurz erklärt, was das sog. Film‐korn, inkl. seiner Besonderheiten überhaupt ist. 
7.1 Filmkorn Zunächst erfolgt die begriffliche Erklärung von Korn und Körnigkeit. Diese beiden Begriffe beschreiben zwei unterschiedliche Methoden zur Bewertung der Bildstruktur in Bezug auf die Diskussion über die Ver‐teilung von Silber‐ oder Farbstoffverteilung, was allgemein meist als Körnung bezeichnet wird. „Korn“ (engl. graininess): Bei Vergrößerung (Kino) hat der Zuschauer den Eindruck eines gewis‐sen „Korns“ des Bilder, also die willkürliche Verteilung punktartiger Strukturen der Silber‐ oder Farbstoffe. “Körnigkeit“ (engl. granularity) : Die willkürliche  punktartige Verteilung der Silber‐ oder Farbstoffstruk‐tur kann mittels Mikrodensitometer objektiv gemessen werden. Da‐durch wird ein Maß der Körnigkeit ermittelt.  Die Positionen der Farbstoffwolken an den Stellen des ausgewa‐schenen Silbers  verändern sich während der Entwicklung nicht. Es ent‐stehen keine Wanderungen oder physikalische Ballungen der Farb‐stoffwolken. Der Rezipient nimmt körnige Strukturen zwar wahr, allerdings er‐kennt er nicht notwendigerweise  die einzelnen Silberteilchen (zwi‐schen 0,0002 und 0,002 mm). 93 Die Größe der Silberteilchen bzw. des Korns ist abhängig von der Emp‐findlichkeit des Filmmaterials. Dabei gilt, je empfindlicher das Filmma‐terial ist, desto größer ist das Korn. Die Körnigkeit des Filmmaterials kann ab bestimmten Dimensionen zu Sendeproblemen heranwachsen.                                                          93 Kodak Motion Picture Film, 2001, 21 
 60 
7.1.1 Degraining Die komprimierten, digitalisierten Materialien können durch die Kom‐ pression Artefakte aus Kornansammlungen bilden (meist in einfarbigen Flächen), die im Gegensatz zum Korn als sehr störend empfunden wer‐den, da sie nicht natürlich aussehen. Abgesehen davon kann ein Kame‐ramann durch herrschende Lichtverhältnisse dazu gezwungen sein, ein sehr empfindliches Material zu wählen, was zu Anschlussproblemen der Körnigkeit zur Szene davor führen kann.  Auf der IBC 2008 hat die kanadische Firma „Digital Film Central“ ei‐nen Prototypen einer völlig neuen  Degrainingsoftware vorgestellt. In Zusammenarbeit mit ARRI (Weiterentwicklung und Markteinführung) wird diese neue Software (ARRI RELATIVITY) ab Sommer 2009 auf den Markt kommen. Allen bekannten Noise‐ und Grainreduktoren gegen‐über reduziert ARRI RELATIVITY Korn und Rauschen bei differenzier‐tem Einsatz nahezu artefaktfrei.    „Auch  bei  extrem  schwierigen  Lichtsituationen  kann  das  Bild  entweder nur konreduziert, völlig geglättet oder aber zusätzlich mit neuem feineren 35 mm Korn versehen werden, um den gewollten lebendigen Filmcharak‐ter,  den  Filmlook,  nicht  zu  verlieren.  Die  Software  analysiert  die  Korn‐struktur  des  Bildes  (die  Textur)  und  verwendet  eine  völlig  neue,  sehr aufwendige Bewegungsanalyse (Motion Analysis), deshalb sind sonst häu‐fige Fehler wie z.B. Nachzieheffekte oder „stehendes“ Korn in den Bildern nicht  vorhanden.  Eine  Reihe  konfigurierbarer,  temporärer  und  spatialer Filter erkennt und reduziert das Filmkorn, wobei Details und Schärfe er‐halten bleiben.“94                                                              94 9xHD, 2009, 31 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7.2 Pixel Die  in  diesem Vergleich  auf  der  anderen  Seite  stehenden  Pixel  haben andere  Eigenschaften  und  daraus  resultierende  Notwendigkeiten  des Umgangs mit ihnen.  „Rastergraphiken“  (pixelbasierte  Bilder)  haben  im  Gegensatz  zum Filmmaterial keine Textur, bis auf das aus den Pixeln entstehende Ra‐ster  selber.  In  diesen  Auflösungsdimensionen  ist  das  nicht  als  Textur wahrnehmbar. Daraus resultiert auch die Meinung, digitale Bilder seien starr und kühl in ihrem Look.  Probleme kommen dadurch bei der Vermischung von digitalen Ef‐fekten  und  Filmmaterial  auf.  Denn  wenn  eine  Animation  erstellt  und anschließend in das Filmmaterial eingefügt wird, hat sie kein Korn. Das führt dazu, dass wenn das digitale Material nicht im gleichen Maße der Körnung  an  das  Filmkorn  angepasst wird,  der  Konsument  dies  sofort bemerkt und als störend empfindet. Denn das menschliche Auge analy‐siert unterbewusst ein Bild auch auf seine Materialität.95 Deswegen wird viel Zeit  in der Postproduktion aufgewendet, um das  „Korn“ hineinzu‐rechnen. Dieser  Problematik  und  auch  der,  dass  Filmkorn  zu  den  Sehge‐wohnheiten  der  Konsumenten  gehört  und  somit  hinzugefügt  werden muss, kann der in 7.1.1 beschriebene Degrainer abhelfen.          
                                                        95 Slansky, 2004, 219 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8 Grundsätzliche ästhetische Diskussion Bis zu diesem Punkt wurden zuerst die beiden Kameramodelle mit  ih‐ren  technischen  Eigenschaften  gegenüber  gestellt  und  anschließend verglichen. Im Anschluss wurde auf die bilderzeugenden Elemente der Systeme eingegangen und  in Bezug auf  ihre  lookbestimmenden Eigen‐schaften untersucht und verglichen.  Die  zugrunde  liegenden  Frage‐  oder  Aufgabenstellung  verschiebt sich,  denn  die  ästhetischen  Ansprüche  der  Film–  und Werbeindustrie richten sich nach der Bedürfnisstruktur der Konsumenten. Wenn über‐haupt, denn:   „Die allgemeine Diskussion über die Digitalisierung des Films kreist(e) um die Ontologie des fotografischen Bildes, um ein Für und Wider von >>Mi‐mesis<<  und  >>Simulation<<,  von Materialität  und  Immaterialität.  Ideo‐logische und ethische Argumente präg(t)en die Kontroversen. Dem gegen‐ über  fällt  auf,  dass  die  verschiedenen  immanenten  Bildqualitäten  zwar unter Kameraleuten und Regisseuren erörtert werden, darüber hinaus je‐doch kaum Beachtung finden.“96  Die rein technischen Anforderungen an Kameras dieser Industrien be‐dienen die Systeme gleichermaßen. Beide haben als Ergebnis ein genü‐gend auflösendes, farbbereichbreites und kontrastreiches Bild.  Ob die eine Kamera 150 Bilder pro Sekunde aufnehmen kann oder nicht, ist in diesem Fall zwar wichtig, da die Kameras verglichen wur‐den, aber die Frage nach der Ästhetik  des Bildes wird dennoch auf‐nahmeseitig durch das Potential des Sensors und des Filmmaterials beantwortet.  Da es wie eingangs beschrieben in diesem Falle die Film‐ und Werbein‐dustrie ist, sind hauptsächlich die ihr zur Verfügung stehenden Mittel entscheidend.                                                         96 Kloock, 2008, 248 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Die ästhetischen Überlegungen sind gedacht in Bezug auf die Rezep‐tion der Bilder im Kino, denn es besteht ein großer Unterschied in der Wahrnehmung der Ästhetik von Kinobildern und solcher, die für Bild‐schirme gedacht sind.   „Ähnlich wie  ein Maler  drei  Schritte  zurücktritt,  um  die  Gesamtwirkung seines Bildes  zu überprüfen,  sind die  einzelnen Bildelemente,  ihr Arran‐gement, die Strukturen und Muster des Bildes und ihr Verhältnis zueinan‐der  bei  einem  größeren Abstand  deutlicher  zu  erkennen,  als wenn man direkt davor steht. Gerade Aspekte wie Kantenstrukturen, Texturen, Kon‐trastverhältnisse und Farbverhältnisse kommen auf diese Weise viel deut‐licher zur Geltung“97 
 Ohne Zweifel besteht ein direkter Zusammenhang zwischen techni‐schen und ästhetischen Innovationen.  Kubrick z.B. konnte Szenen seines Filmes „Barry Lyndon“ nur von Kerzen beleuchtet drehen, da er von der Nasa entwickelte Objektive umbauen ließ. Diese waren so lichtempfindlich, dass er die Szenen nach seinen ästhetischen Vorstellungen umsetzen konnte.98    „Die  Mittel  der  Kommunikation  verändern  im  Verlauf  des  neunzehnten Jahrhunderts  das  Verhalten  der  Menschen,  ihr  Denken  und  ihr  Empfin‐den [...] Viele Künstler [...] haben sich von den dramatischen Neuerungen inspirieren lassen und sie miteinbezogen.“99  Um den künstlerisch/ästhetisch richtigen Weg wird immer und beim Film besonders gerungen.                                                            97 Slansky, 2004, 220 98 Dettweiler, 2007, 253 99 Braun und Joerges 1994, 212/ 213 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8.1 Film‐ Look vs. Elektronik‐ Look   „Film‐  Look  bzw.  Elektronik‐  Look  ist  die  Summe  derjenigen  sichtbaren Unterschiede  zwischen  den  beiden Medien,  die  bei  gleicher  technischer Bildqualität noch wahrnehmbar sind.“102  Der  Sensor  ist  ein  starrer,  das  Licht  aufnehmender,  es  in  seine  Rot‐, Grün‐  und  Blauanteile  zerlegender  und  diese  in  feste  Bildpunkte  ab‐speichernder Bildgenerator. Beim Film ist das anders, die in den Emul‐sionsschichten  enthaltenden  Silberkristalle  bzw.  Farbstoffwolken  be‐kommen in der Bildabfolge keinen festen Punkt  in einem Raster zuge‐ordnet. Die „Bildpunkte“ verändern sich je nach Kornlage 24mal in der Sekunde,  die  Bildpunkte  tanzen  bei  der  Projektion  förmlich  über  die Leinwand.  Digitalen  Bildern  wird  oft  eine  hyperreale  Wiedergabe  des  gefilmten Objekts  vorgeworfen.103 Wenn man mit  der  D21  HD  eine  gleichmäßig ausgeleuchtete  Wand  abfilmt,  wird  das  Bild  bei  der  Betrachtung  wie eine gleichmäßig gefärbte Fläche, wie ein Foto, aussehen. Filmt man das gleiche  Szenario mit  einer Filmkamera,  so wird  allein durch die mini‐malen Abweichungen des Bildstandes und der chemischen Zusammen‐setzung der Emulsionen in Bezug auf Farbentstehung, Kornposition und Helligkeit schon eine einfarbige Fläche zum Leben erweckt, indem sich innerhalb des Bildes durch diese feinen Abweichungen „etwas“ bewegt.  Nach  dieser  Feststellung  könnte man  behaupten,  dass  das  techni‐sche „Eigenleben“ (Fehler) der Emulsion gegenüber einem gleichförmig stehenden Bild das Auge des Rezipienten dauerhaft minimal stimuliert. Es  wirkt  wie  ein  Lebenszeichen  des  Mediums  selbst,  solange  diese technischen  Fehler  unterhalb  einer  sonst  als  Störung  empfundenen  Schwelle liegt.104                                                          102 Slansky, 2004, 95 103 Kloock, 2008, 249 104 Slansky, 2004, 101 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Dieser  Stimulus wird  auch  durch  die  Dunkelphasen,  die  von  Tom Tykwer  in  einem  Interview  „Mystischer  Zwischenraum“  genannt105 wurden, bei der Projektion verstärkt.  „[...] Alexander Kluge sagte in einem Interview: >> Es gibt Dinge, die kön‐nen  sie  nicht  nachmachen  [...]  In  der  Hälfte  der  Zeit,  die  sie  im  Kino verbringen, ist es dunkel. 1/48‐ Sekunde des Films ist belichtet, 1/48‐ Se‐kunde  ist  dunkel.  Die  Information  beim  Film  steckt  in  den  Lücken  zwi‐schen den Bildern. Ich glaube aber, dass der Körper, das Gehirn das wahr‐genommen  hat.  [...].<< Der Medientheoretiker Marshall McLuhan  dachte ähnlich und prägte den  Spruch >>The Medium  ist  the Message<< Damit ist  gemeint, dass  jedes Medium seine Botschaft  auf  eine  ihm  immanente Weise verbreitet. [...] Die Medien, die vom Zuschauer eine aktive sinnliche Antizipation verlangen, nannte McLuhan >>heiß<<. Sie stehen im Gegen‐satz  zu  den  sogenannten  >>kalten  Medien<<,  die  vom  Zuschauer  eine mentale Ergänzung einfordern.“106  Film ist räumlich isotrop und zeitlich anisotrop, dies ist nicht allein das Resultat  aus  den  oben  beschriebenen  Eigenschaften,  sondern  diese rhythmisch  oder  arrhythmisch  auftretenden  „Fehler“  entstehen  auch bei  der  Entwicklung,  denn  auch  diese  ist  leichten  Schwankungen  un‐terworfen.  Digitaler  Film  ist  genau  das  Gegenteil,  zeitlich  isotrop  und räumlich anisotrop.107  Die  Bildanmutung  bezieht  sich  daher  auf  die  Beschaffenheit  des verwendeten Materials.  Sie  könnte  auch  als Wesen  der  Aufnahme  im Sinne einer Aura verstanden werden. Vielleicht  ist durch die  Isotropie und die Vielschichtigkeit des Filmmaterials mehr Raum zur Aufnahme der Aura einer Szene vorhanden, sodass im Gegensatz zu dem                                                          105 Kloock, 2008, 326 106 Kloock, 2008, 240 107 Slansky, 2004, 101 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